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Nicole	 Immler	 itt	 közölt	 tanulmányában	 idéz	 egy	 részletet	 Fanja	 Pascalnak,	 Wittgenstein	
orosztanárnőjének	a	visszaemlékezéséből.	Pascal	azt	írja,	hogy	már	jóval	azelőtt,	hogy	talál‐
kozott	 volna	 a	 filozófussal,	 sok	mindent	hallott	 róla:	Wittgensteinről	ugyanis	már	 életében	
legendák	 forogtak	közszájon.	 (Pascal,	F_II_225)1	E	 legendák	közé	 tartozott	az	 is,	hogy	Witt‐
genstein	lelkes	mozilátogató	és	krimiolvasó	volt	(Wolfe	Mays,	F_I_131).	Ezek	a	beszámolók	a	
szájról	szájra	terjedés	jellegzetességeit	mutatva	rendszeresen	ugyanazokat	a	fordulatokat	is	





O’C.	 Drury,	 F_III_208,	 Mays,	 F_I_131)	
Emellett	 a	 visszaemlékezések	 tartalmilag	
is	 jobbára	 csak	 néhány	 panelt	 alkalmaz‐
nak:	Wittgenstein	lelkesedett	a	vadnyuga‐




tette	 neki:	 jó	 film	 csak	 western	 lehet.)	
Más	 visszaemlékezések	 szerint	 viszont	 a	
musicaleket	 is	 szerette,	 például	 Fred	
Astaire	 és	 Ginger	 Roberts	 Frakkban	 és	
klakkban	 [The	 Top	 Hat]	 című	 1935‐ös	
filmjét	 (Pascal,	 F_II_233;	 A.	 J.	 Ayer,	
F_III_124;	 Drury,	 F_III_208)	 és	 Carmen	
Miranda	és	Betty	Hutton	énekesnők	film‐
jeit;	 amerikai	 útja	 előtt	 Malcolmot	 egye‐
nest	 arra	 kérte,	 mutassa	 majd	 be	 Betty	
Huttonnek	 (Malcolm	1966:	28;	 J.	R.	Hen‐
derson,	F_III_150).	Az	angol	és	az	európai	
filmet	 –	 szemben	 az	 amerikaival	 –	 sem‐
mire	sem	tartotta:	egy	angol	film	nem	le‐
het	 jó	 –	mondogatta	 (Malcolm	 1966:	 28,	
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Desmond	Lee,	 F_II_189,	Drury,	 F_III_207–208;	Ayer,	 F_III_124;	King,	 F_III_55).	Hasonlókép‐
pen	 lekicsinylően	nyilatkozott	az	angol	krimiről	 is	és	csak	az	amerikait	dicsérte.	Szenvedé‐
lyes	 olvasója	 volt	 az	 amerikai	 Street&Smith	 kiadó	 Detective	 Story	Magazine‐jének	 (ez	 az	
1915‐től	megjelenő	magazin	volt	az	első	olyan	ponyvaújság,	amely	detektívtörténeteket	kö‐











hogy	a	 rendelkezésre	álló	 források	 többségének	szerzője	nem	Wittgenstein	maga,	 ráadásul	
még	az	is,	ami	tőle	származik,	többnyire	inkább	magánjellegű	megnyilvánulása	és	így	kevés‐




en	 nem	 is	 vezethető	 vissza	 pusztán	 filozófiai	 okokra,	 hanem	 szerepet	 játszott	 benne	Witt‐
genstein	rejtélyes	személye,	illetve	hogy	a	tanítványok	szemében	furcsának	tűnt,	hogy	a	nagy	
filozófus	olyan	műfajokat	részesít	kitüntetett	figyelemben,	amelyek	nem	tartoznak	a	magas‐





sásába	 merülni.	 E	 dilemmából	 jelenthetett	 kiutat	 olyan	 értelmezési	 keretet	 konstruálni,	
amelyben	 ezek	 az	 első	 pillantásra	 pusztán	 személyes	 apróságok	 az	 életrajz	 olyan	 tényeivé	
válhattak,	amelyeknek	filozófiai	jelentőségük	(is)	van.	











                                                          
	 2		Valamikor	magam	is	próbálkoztam	hasonló	értelmezéssel:	Neumer	1991:	193–195.	















zátéve,	 hogy	 a	mű	mondandójával	Wittgenstein	 többnyire	 egyetértett):	 Tolsztoj	 szerint	 az	









üldözések	 voltak,	 rablók,	 majd	 győzött	 a	
jó,	 az	elrabolt	 lányt	kiszabadították,	 hap‐
py	 end.	 Wittgenstein	 pont	 ebben	 látta	 a	
film	 hasonlóságát	 az	 igazi	 mesével	 mint	
valami	vágyálom	megtestesülésével.	
Wittgenstein	 itt	 olyasmire	 lelt,	 amit	 –	
nem	 valami	 nevelő	 szándékkal,	 hanem	 a	
legnagyobb	kielégüléssel	–	 lelki	 felszaba‐
dulásként	 élvezett.	 Ez	 a	 lelki	 felszabadu‐
lás,	amit	ma	már	a	művészetek	különben	
nem	 tudnak	 nyújtani,	 valamikor	 elvá‐
laszthatatlanul	 összekapcsolódott	 még	
valamivel,	 amit	 a	 színház	 hajdanán	 adni	
tudott.	 Amióta	 azonban	 az	 egyik	 eltűnt,	
vele	 együtt	 halt	 ki	 a	 másik	 is:	 nevezete‐
sen,	 hogy	 a	 közönség	 közreműködik.	 A	
publikum	 részvétele,	 sőt	 lelkesedése	 en‐
nél	a	kollektív	művészetnél	szorosan	ösz‐
szefügg	 azzal,	 ami	 a	 színpadon	 (mi	 több:	
itt	 egyenest	 a	 filmvásznon!)	 történik,	 s	 a	
kettő	 együtt	 hozza	 csak	 létre	 a	 teljes	 ha‐
tást.	[…]	
A	 hangosfilm	 megjelenésével	 Wittgen‐
stein	 érdeklődése	 ez	 iránt	 a	primitív,	 ám	
igaz	műfaj	iránt	odalett.	[…]	
Wittgenstein	 mindig	 a	 happy	 end	 általá‐
2.	kép	
TOM	MIX	AZ	1920‐AS	THE	UNTAMED	CÍMŰ	FILMBEN	











gén	 valamelyik	 szegényes	 kis	 kávéházban	 sovány	 vacsorát	 kaptak	 be	 (Prokop	 2005:	 172,	










A	 szellemi,	 lelki	 pihenés	 és	 az	 álombeteljesülés	motívumáról	 olvashattunk	Engelmann‐












genstein	 saját	maga	 is	 nem	vagy	 kevésbé	 hangsúlyosan	 említ:	 nevezetesen	 szembeállítja	 a	
némafilmet	a	hangosfilmmel	és	arról	a	változásról	beszél,	amelyet	a	némafilmről	a	hangos‐
filmre	 való	 áttérés	 jelentett;	 emellett	 a	 filmet	 kollektív	művészetként,	 tömegművészetként	
határozza	meg.	
1926–28‐ban,	 amikor	 Engelmann	 és	Wittgenstein	mozizni	 jártak,	 hangosfilm	már	 léte‐
zett.	 Sőt:	1927‐ben	az	Egyesült	Államokban	 levetítették	az	első	egész	estés	hangos	 játékfil‐
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pessége	 alapján	 a	 film	 valóban	 tömegeket	 tudott	 elérni:	 1927‐ben	 170	 mozi	 működött	
67.000	ülőhellyel	és	308	állóhellyel.	(Heide	2008)	Wittgenstein	1929‐ben	„tér	vissza”	Cam‐
bridge‐be.	Ez	azonban	–	a	közhiedelemmel	ellentétben	–	valójában	Bécs	(illetve	Hochreith)	
és	 Cambridge	 közötti	 kétlaki	 életet	 jelentett:	 zsebnaptára	 alapján	 1938‐ig,	 az	 anschlussig	
évente	nagyjából	 ugyanannyi	 időt	 töltött	Angliában,	mint	Ausztriában.3	Európában	 a	 legdi‐
namikusabban	Anglia	és	Hollandia	állt	 át	 a	némafilmről	 a	hangosfilmre	 (Borsos	2009:	40).	
Wittgenstein	 több	 tanítványának	a	visszaemlékezéséből	kiderül	 azonban,	hogy	Cambridge‐




ben	Wittgenstein	 is	 a	 képet	 és	 a	
zenét	együtt	említi	mint	örömfor‐
rást.	 Ebbe	 a	 sorba	 illeszkedhetik,	
hogy	 a	 filozófus	 a	 hangosfilmek	
közül	 kedvelte	 a	 zenés	 filmeket,	
musicaleket	–	hiszen	pusztán	az	a	





másban	 feloldódjék,	 „kimossa	 az	
agyát”	 –	 ahogyan	 mondogatta	
(Ambrose,	 F_II_270).	 „Olyan	 ez,	
mint	valami	zuhany!”	–	súgta	egy‐






iránt	 mint	 kollektív	 művészet	





makkal	 (vágybeteljesítésként)	 jellemzi.	 Az,	 hogy	 az	 egyszerű	 emberek	moziját	 részesítette	
előnyben,	sem	azt	jelenti,	hogy	a	falusi	nép	között	vegyült	volna	el:	Bécsben	olyan	munkás‐
negyedekbe	 járt	 mozizni,	 mint	 a	 Margareten	 (Paul	Wijdeveld,	 F_II_147).	 Ráadásul	 még	 ez	
sem	tekinthető	kizárólagosnak:	a	Tivoli	Mozi	Cambridge‐ben	a	Chesterton	Roadon,	ahol	Fan‐
ja	Pascal,	amikor	férjével	a	Top	Hatet	nézték	meg,	egyszer	összefutott	Wittgensteinnel	és	ta‐








rel,	 nem	 kifejezetten	 az	 al‐
sóbb	 néprétegeket	 célozta	
meg.	(Pascal,	F_II_233)	




tánul	 reagálnak	 a	 filmre,	 kel‐
lemesen	 hatott.	 Az	 a	 befoga‐
dói	 magatartás	 azonban,	




vadt	 a	 filmben,	 azaz	 mintegy	
megszűnt	a	külvilággal	a	kap‐
csolata,	 s	 nem	 maradt	 más,	
csak	a	 film	és	ő.	Szinte	sosem	kommentálta	a	 film	epizódjait,	és	nem	szerette	azt	sem,	ha	a	
társaságában	valaki	ezt	tette.	(Malcolm	1966:	28)	Lehet,	hogy	azért	is	ült	mindig	az	első	sor‐





Ezzel	 a	 befogadói	magatartással	Wittgenstein	 valójában	 a	mozi	 fejlődésének	 egy	 olyan	
stádiumát	reprezentálja,	amikor	éppenséggel	megszűnt	közösségi	művészetnek	lenni,	s	ame‐
lyet	többen	a	mozi	individualizálódásaként	írtak	le.	Kezdetben	filmeket	vásárokon,	varieték‐
ben,	 cirkuszokban	 stb.	 vetítettek.	 Az	 első	mozik,	 amelyek	 nem	 vándoroltak,	 egyszersmind	
söntések,	 kocsmák	 és	 kávéházak	 is	 voltak.	 Ezeken	 a	 helyeken	 az	 emberek	 beszélgethettek	




tak	 a	 székeikhez	 szögezve,	 ki‐be	 járkálni	 megszokott	 magatartás	 volt.	 Ezt	 váltotta	 fel	 a	
moziterem,	amely	 fokozatosan	a	színháztermekhez	vált	hasonlóvá:	elsötétítették,	 s	 így	már	
csak	a	vásznat	lehetett	látni,	a	másik	embert	nem;	az	emberek	közötti	szemtől‐szembe	kap‐
csolat	lehetősége	már	csak	a	székek	elrendezése	miatt	is	megszűnt.	A	nézők	mozgását	a	pár‐
huzamos	 széksorok	 nemcsak	 hogy	 megnehezítették,	 hanem	 zavaró	 tényezővé	 is	 tették.	 A	
maradék	mozgáslehetőséget	 is	a	 látótéren	kívülre,	a	 terem	szélén	kialakított	 folyosókra	 te‐
relték.	Annak	érdekében,	hogy	a	mozivászon	a	terem	minden	pontjáról	zavartalanul	látható	
legyen,	 a	 nézőteret	 lejtősen	 építették	 ki,	 a	 mozivásznat	 pedig	 magasabban	 helyezték	 el.	
(Fritsch	2009:	23–61)	A	mozi	ekképp,	a	nézőket	mozdulatlanságra	kárhoztatva,	egyre	inkább	

















korábban	már	mondottunk,	 nevezetesen,	 hogy	Wittgenstein	 –	 lett	 légyen	 szó	 akár	 filmről,	
akár	detektívtörténetről	–	csak	az	amerikaiakról	nyilatkozott	pozitívan,	az	angolt	és	az	euró‐
pait	viszont	szidta.	Valójában	azonban	meglehetősen	csekély	volt	nemhogy	a	kényszer,	de	a	














lósághűen	 a	 szereplőket	 ábrázolja,	 kifejezetten	 angol	 tehetség	 mutatkozik	 meg	 (Drury,	
F_II_219).	A	kategorikus	„angol–amerikai”	szembeállítást	eszerint,	meglehet,	nem	is	annyira	
szó	szerint,	faktuális	állításként	kell	felfognunk,	hanem	inkább	mint	annak	az	ellenszenvnek	a	
kifejezését,	 amellyel	 Wittgenstein	 az	 angol	 kultúrával,	 szokásokkal	 és	 akadémiai	 élettel	
szemben	viseltetett	(Malcolm	1966:	28),	s	amelyről	tanítványai,	barátai	és	ismerősei	egyön‐











ben	 jellemzőek	 Wittgenstein	 nővérének,	 Herminének	 az	 emlékiratai.	 Az	 első	 világháború	
utáni	 időkre	 visszaemlékezve	 írja:	 „akkortájt	 Bécsben	minden	 utcasarkon	 egy	 nagy	 plakát	




tán	 mi	 volt	 ennek	 a	 rejtvénynek	 a	 megfejtése	 […]”	 (Hermine	 Wittgenstein:	 135)4	Vagyis	
Hermine	nemcsak	hogy	1920‐ban	nem,	de	még	1945.	májusa	után,	amikor	ezeket	az	emlékeit	
papírra	 vetette,	 sem	 hallott	 a	 német,	 és	 általában	 is	 az	 expresszionista	 film	 emblematikus	
mesterművéről	 –	 egy	 olyan	 családban,	 ahol	 a	 kultivált	 társalgás	 művészeti	 kérdésekről	 a	
mindennapi	 élet	 természetes	 része	 volt.	 Filmek	 helyett	 a	Wittgenstein‐testvérek	 levelezé‐
sének	egyik	leggyakoribb	témája	a	zene,	emellett	a	színház.	Egy‐egy	zenei	élményükről	finom	
és	 szakértő	 megjegyzésekben	 szá‐
molnak	 be	 egymásnak:	 a	 zene	 kifi‐
nomult	 élvezete	 láthatóan	 összekö‐
tötte	 a	 testvéreket	 egymással.	 Film‐
élményekről	viszont	nem	leveleznek,	
hogy	moziban	lettek	volna,	nem	emlí‐
tik	 –	 akkor	 sem,	 ha	 voltak.	Wittgen‐
steinnek	barátja,	Rudolf	Koder	 több‐
ször	 is	 ír	 arról,	 hogy	 moziban	 volt.	
Olykor	 azt	 is	 említi,	 hogy	 Wittgen‐
stein	 „nővérével”	 nézték	 meg	 ezt	
vagy	 azt	 a	 filmet:	 1929.	 október	 29‐
én	Murnau	The	Four	Devils	című	film‐
jéért	 lelkesedik	 (Alber	 2000:	 28);	
1930.	 február	 28‐án	 Greta	 Garbo	 já‐
tékát	dicséri	 a	Wild	orchidsben,	 a	 fil‐




az	 első	 eset	 mögött	 is	 őt	 sejthetjük.	
Mindkét	filmet	a	bécsi	bemutató	első	
hetében	 nézik	 meg	 (vö.	 Paimann	
1929:	 156	 és	 1930:	 29),	 ami	 akár	
rendszeres	mozibajárást	is	sejtet.	En‐
nek	 ellenére	 ezekről	 a	mozilátogatá‐
sokról	 a	nővér(ek)	nem	számol(nak)	
be	 öccsüknek.	 Wittgenstein	 is	 csak	
tanítványainak,	barátainak	írott	leve‐
leiben	 beszél	 filmről	 vagy	 detektív‐
történetekről	 –	 holott	 szabadidejé‐
nek	 tekintélyes	 részét	 töltötte	 ilyes‐
mivel.	 Mindez	 arra	 vall,	 hogy	 mozi‐
rajongása,	 preferált	 filmműfajai	 nem	
Cambridge‐ben	 válhattak	 először	 a	



















ahová	 olyan	 értelmiségiek	 is	 eljártak	mozizni,	 mint	 a	 Berlinben	 doktorált	 Fanja	 Pascal	 és	
egyetemi	 tanár	 férje,	 és	 a	 városközponthoz	 képest	 valamivel	 kijjebb	 található,	 ám	 főként:	








retete	 visszavezethető	 ennél	 egyszerűbb	 okokra	 (is),	 amelyekre	 a	 Wittgenstein‐irodalom	
azért	nem	figyelt	fel	eddig,	mert	a	filmtörténeti	tények,	amelyeken	alapulnak,	a	Wittgenstein‐
kutatáson	 belül	 kevésbé	 ismertek.	 Az	 amerikai	 filmek	 vágása,	 tempója	 már	 a	 kezdetektől	
fogva	gyorsabb	volt,	mint	az	európai	 filmeké	(ezzel	a	kezdetektől	megalapozva	az	amerikai	
és	európai	 filmes	 tradíció	különbségét).	 Így	az	amerikai	 filmek	nemigen	hagytak	 teret	a	ki‐
munkált,	lassan	kibomló,	teátrális	színészi	játéknak	(Brewster/Jacobs	1998:	57–58)	–	a	profi	
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ben	 részben	 az	 amerikai	 és	 európai	 filmek	 (tempóbeli	 különbségeikből	 adódó)	 eltérő	 szí‐
nészvezetési	 tradíciója	 is	 közrejátszhatott;	 részben	 pedig	 valószínűleg	 kedvelt	 vadnyugati	
filmjeinek	a	hősei	lebegtek	a	szeme	előtt,	akik	–	így	látszott	vagy	ez	járta	róluk	–	nem	színiis‐
kolákban	és	színpadon	sajátították	el	a	színészi	mesterséget,	hanem	a	filmekben	úgyszólván	










Wittgenstein	 tehát	 közel	 sem	volt	 annyira	 fehér	holló	 a	 véleményével,	mint	 amennyire	
ezt	a	 tanítványok	és	barátok	visszaemlékezései	 sugallják.	De	valójában	még	csak	az	az	elvi	
pozíció	sem	volt	új,	amely	e	mögött	meghúzódott.	Példaképp	a	weimari	köztársaság	radikális	
demokrata‐baloldali	 polgári	 hetilapjából	 (ahol	 később	 Balázs	 Béla	 is	 publikált),	 a	 Die	
Weltbühne	1921‐es	évfolyamából	idéznék.	Itt	Hans	Siemsen	író	és	újságíró,	miután	négy	ol‐
dalon	keresztül	a	megelőző	hetekben	Berlinben	játszott	német	filmeket	bírálja	megsemmisí‐





Tud	 lovagolni,	 boxolni,	 lőni,	 lasszót	 vetni.	Micsoda	 kezei	 vannak	 –	 istenem,	 leírhatatlanok.	 Ez	
nem	színész	–	hanem	ember.	És	ha	csak	azt	látom	egy	képen,	ahogyan	sodor	magának	egy	ciga‐
rettát	–	akkor	ez	számomra	értékesebb,	mint	az	összes	német	film,	amelyet	az	előbb	oly	türel‐
                                                          
	 6		Az	úgymond	természetes,	önmagát	játszó,	nem	színész	szereplő	persze	legalább	részben	mítosz.	
A	cikk	említette	Tom	Mix	például	 sose	volt	valódi,	pisztollyal	harcoló	cowboy:	miután	egy	 farmon	
dolgozott,	 1906	 és	 1909	között	 vadnyugati	 show‐k	 szereplőjeként	 turnézott	 az	Egyesült	Államok‐
ban.	Lovagolni	azonban	kétségkívül	tudott:	1909‐ben	megnyerte	a	nemzeti	lovagló	és	rodeóbajnok‐
ságot.	Ugyanebben	az	évben	kezdődött	filmes	pályafutása	is.	A	színházi	gyakorlattal	szembeállított,	
színészi	képzés	nélküli,	 természetes	adottságokon	alapuló	 filmszerű	színészi	 játék	 szintén	 jócskán	
leegyszerűsítő:	 William	 S.	 Hart	 például,	 aki	 tanulmányom	 további	 részében	 egy	 Hans	 Siemsen‐
idézetben	előkerül,	színészi	tanulmányok	után	került	a	színpadra,	s	csak	ezután	a	filmhez.	
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mesen	 és	 jóakaratúlag	 bírál‐




A	 lapnak	 egy	 korábbi	 szá‐
mában	 Siemsen	 a	 német	 film	






lőtt.	 Adná	 isten,	 hogy	 még	
mindig	 itt	 tartanánk!	 Ehelyett	
„fejlődtünk”,	 ehelyett	 arcunk	
verítékével	 tévútra	 jutottunk.	





az	egyszerűség	és	mindenekelőtt	 a	naivitás	a	 jó	 film	alapfeltétele.	 […]	a	 film	sokkal,	de	sokkal	





tet	 szentel	 A	 látható	emberben.	 A	 „fejlődés”	 szóról	 könnyen	 eszünkbe	 juthat	 Wittgenstein	
sokszor	idézett	megjegyzése,	amelyben	az	automobil	és	a	film	technikai	fejlődését	valamely	
művészeti	stílus	tökéletesedésével	állítja	szembe:	




vészeti	 stílus	 tökéletesedik.	A	modern	 tánczenével	 is	 így	kell	álljon	a	dolog.	Egy	dzsessztáncot	
ugyanúgy	 lehetne	 tökéletesíteni,	mint	a	 filmet.	Ami	mindezt	a	 fejlődést	a	 stílusok	 változásaitól	
megkülönbözteti,	az	az,	hogy	a	szellem	nem	vesz	benne	részt.	(MS	107:	10–11)	
E	mögött	 az	 1930.	 januárjában	 Bécsben	 papírra	 vetett	megjegyzés	mögött	 nem	 kizárt,	
hogy	már	a	hangosfilm	első	tapasztalata	is	rejlik.	A	hangosfilm	újra	felvetette	a	színészi	játék	
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„
teoretikus	 és	 ‐kritikus	 is	 aggodalmakkal	 vegyesen	 fogadta	 a	 hangosfilmet.	 Korábban	 azon	
igyekeztek,	hogy	elméletileg	is	igazolják:	a	film	művészet	vagy	legalábbis	azzá	válhat,	s	eköz‐






































lett	 ahogyan	a	westernek,	úgy	 sok	bűnügyi	 történet	 is	 felfogható	akképp,	mint	ami	a	mese	
analógiájára	 a	 jónak	 és	 a	 rossznak	 happy	 enddel	 végződő	 harcát	mutatja	 be.	 Az	 elutasítás	
mögött	rejlő	ok	esetleg	lehetett	az	is	persze,	hogy	a	westernek	naivan	természetes	szereplőit,	
mondhatni:	a	hétköznapi	viselkedést	és	nyelvhasználatot	hiányolta	ezekből	a	filmekből	–	bár	











tötték	 le,	mint	 Dashiell	 Hammett	 és	 Norbert	 Davis	 történetei	 (vö.	 levél	 Sraffához,	 ill.	 Mal‐
colmhoz,	in:	McGuinness	2012:	328,	429).	Hammett	és	Davis	detektívjeiben	nemigen	testesül	
meg	az	erkölcsi	 jó,	 s	a	bűnügyek	megoldását	 sem	 lehet	a	 jó	győzelmeként	ünnepelni.	Ezzel	
szemben	mindkét	szerzőre	jellemző	a	fekete	humor.	Meglehet,	Wittgenstein	dicsérte	Agatha	
Christie	 hétköznapi	 életismeretét.	 Ám	 ezekben	 a	 történetekben	 is	 rendszerint	 ott	 bujkál	 a	
relativizáló	humor.	A	Miss	Marple‐történetekben	a	hétköznapi	életismeretre	pedig	egyenest	







aspektusváltás	 fogalmának	megvilágítására:	arra,	hogy	valamit	 így	 is,	meg	úgy	is	 láthatunk;	












ható.	 A	 kifejezés	 láthatatlanul	érthető.	 […]	 Pontosan	 ugyanazt	 csinálja,	 mint	 korábban,	 és	
nem	látni	azt,	amiből	mégis	látható,	hogy	most	másként	gondolja.	[…]	És	mindez	észlelhető	
anélkül,	 hogy	 látni	 lehetne,	 hogy	 hogyan	 és	mi	 változott	meg	 az	 arckifejezésében.”	 (Balázs	





                                                          
	 7		Az	1984‐es	magyar	kiadás	fordításán	(135–136.	o.)	módosítottam.	
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